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コミッサルジェフスカヤ劇場の五年間
FIVE　YEARS　OF　V．　F．　KOMISSARJEVSKAYA　THEATRE
博士後期課程　演劇学専攻53入学
　　　　　武　　田　　　　　清
　　　　　　KIYOSHI　TAKEDA
　ロシア・ルネッサンスと呼ばれる19世紀末からロシア革命までのロシア文化の黄金時代に、演劇に
おいて、モスクワ芸術座やロシア・バレエと並んで輝かしき地位を与えられているのがコミッサルジ
ェフスカヤ劇場である。この劇場が存続したのはわずかに五年間であったが、時代の思想と文学を演
劇に融合させることに成功したという意味では、当時は前二者をしのぐ衝撃をロシアの芸術界に与え
たと言って言いすぎではない。
　女優コミッサルジェフスカヤが目ざしたのは、シソボリズム演劇の実現であったが、当時シソボリ
ズムとは、新しい芸術、デカダン、神秘主義とほぼ同じ意味を持っていた。コミッサルジェフスカヤ
のシンボリズム演劇の実現は、もちろんメイエルホリドという演出家の稀有な才能をまって始めて可
能となったのではあったが、シンボリスト達の思想と文学を、メイエルホリドの演出というバイアス
を働かせて、コミッサルジェフスカヤ劇場という一つの場に具現せしめたのは、疑いもなく女優の力
量と魅力とに負うものであった。
　コミッサルジェフスカヤはシソボリズム演劇の実現を己の使命としていたように思われる。リアリ
ズムという「不要な真実」（ブリューソフ）に埋まったロシアの舞台を救うこと、崇高な精神的感情
と人間の運命の神秘性とを観客の前に開示して、彼らを浄めること、それが彼女の最も望んだことで
あった。彼女が多くの詩人、文学者、演出家によってジャンヌ・ダルクに擬せられたのは、単なる寓
意ではなかったのである。
　そして、コミッサルジェフスカヤ劇場の五年間のうち、わずかニシーズン足らずのうちに女優の内
なる炎を燃え上がらせ、彼女を焼き尽させてしまった人間が、彼女の選んだ演出家メィエルホリドそ
の人であった。彼女の身体を焼き尽したのは、新しい芸術への使命感という炎に他ならなかったので
ある。
1
　ヴェーラ・フヨードロヴナ・コミッサルジェフスカヤ（1864～1910）が女優として我々の前に姿を
現すのは1891年のことである。この年彼女は、父親のオペラ歌手フヨードル・コミッサルジェフスキ
イの勧めでモスクワ芸文協会に加わり、アマチュア俳優として初舞台を踏んでいる。スタニスラフス
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キイ演出によるトルストイの「文明の果実」のベッシイ役であった。彼女はこの年27歳、女優生活の
スタートは決して早いとは言えなかった。しかし、アマチュア俳優として初舞台を踏んだ時から、彼
女の芸術家としての資質はほぼ現れていたと見てよい。ある批評家が言ったように、「ヴェーラは生
活から逃れるために舞台に立った」Dのであるとすれば、またそれ故、彼女が舞台を生活の全てにし
ようとしたのであったとすれば、生活を再現して描こうとするリアリズムに彼女の関心があろうはず
もなかった。彼女自身もまた、「リアリズムには興味はないし、必要でもない」2）と語ったように、彼
女の女優としての資質はその出発点からはっきりと表面に出ていたらしく思われる。「彼女はいつも
自分自身を演じていたのだ」3）とは、彼女を語る際によく引かれる同時代者の書き残した印象である。
　モスクワ芸文協会を一年でやめてから、コミッサルジェフスカヤは、シネルニコープ巡回劇団で一
シーズソ、ネズロービン劇場でニシーズン働き、そして終に1896年には、帝室アレクサンドリンスキ
イ劇場に招かれることになる。この間に、彼女は喜劇やヴォードヴィルの端役から悲劇のヒロインま
で百以上の役をこなしたが、すでに30歳を越していたにも拘らず、女優としては殆ど知られていなか
った。
　アレクサソドリソスキイ劇場の舞台で演じた六年の間に、コミッサルジェフスカヤは同劇場のスタ
ー女優の座をサーヴィナから奪い、・シア舞台の名花と謳われるようになっていった。詩人マンデリ
シュタームが辛辣に、「何故サーヴィナは彼女と並ぶと、アーケード街での買物にへとへとに疲れ、
いまにも息絶えそうな令嬢みたいに見えたのか。」と描いたように、彼女は漸く女優としての地位と
名声を手に入れたばかりであった。彼女がその地位を投げ捨てたのは、まさに帝室劇場での彼女の絶
頂期においてであったのである。彼女がアレクサンドリンスキイ劇場で演じて優れていたと記録され
ている役々、（イプセソの「人形の家」のノラ、「建築師ソルネス」のヒルデ、オストロフスキイの
「持参金のない娘」のラリーサ、ズーダーマソの「祖国」のマグダ、「蝶の戦い」のロージー、メー
テルリンクの「モンナ・ヴァソナ」の同名の主人公等）これらの役の全ては、言うなれば生活に圧し
潰されそうになりながらも、真の精神的生活を求めて闘う薄幸の女性達ばかりである。女優が演じて
優れたこれらの役を貫いているイメージは、彼女の熱心な観客であった知識人や学生にとっては、明
らかに近づきつつある祖国の危機を予感し、それを乗り越えようとして苦悩する魂のシンボルであっ
た。多くの人々が彼女の演技を熱狂的に迎えたが、とりわけペテルブルグの大学生達にとって、女優
は偶像ですらあったのである。
　コミッサルジェフスカヤは現実の生活の真実ではなく、精神的な生活の真実を演技において表現し
ようとしたのであっtc6従ってその演技のスタイルは、最も簡潔で本質的なものだけに制限されなけ
れぽならなかった。彼女がその演技において望んだのは、表現しようとするものの暗示であってその
もの自体ではなかった。彼女によれば、演劇とは「日常生活とは別個の、それ自身の演劇的な形式を
見つけ、これによって劇作家が創り出した人物とその思想を表現する」5）ことに他ならなかった。コ
ミッサルジェフスカヤの演技が全くリアリスティヅクなものではなく、根本的にシソポリックなもの
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であったと評された所以である。
　彼女はそのきびきびした動作と身振りとともに、コソトラルトの声で容赦のない内的対話を続ける
うちに、「何か芸術を超えたさいなまれた魂を啓示し」、「観客を神秘的な胱惚に似た状態へ投げこん
だ」6）のであった。事実、彼女は不幸で何かを求め、感じやすい女を、つまりは自分自身を演じた時
に、彼女の演技は頂点に達した。彼女はつねに何か自分でも目にみえぬものを探し求めているような
印象を与えたという。
　「わたしの魂は病んでいるのです。それでわたしは永遠の苦しみを感じないように、それを両側か
ら燃やしているのです。」7）と女優は書いた。観客は、高揚した精神的な生活の真実を啓示されるとと
もに、打ち砕かれる現実という真実をも経験したのであった。だがコミッサルジェフスカヤは、本質
的には気質の女優であったから、つねにそういう奇跡的な自己実現をなしえた訳ではなかった。
　コミッサルジェフスカヤに帝室劇場でのそのような地位を投げ捨てさせた原因は何であったのか。
女優の弟で後に姉の劇場の美術監督、演出家となったフヨードル・コミッサルジェフスキイは、姉
は、アレクサソドリソスキイ劇場の非公式の支配人で、劇場に君臨していたサーヴィナの「嫉妬の哀
れな犠牲者の一人となって」3）辞表を提出したのだと語っている。もっともコミッサルジェフスカヤ
自身は、帝室劇場の空気と慣習が自分には合わなかったので、と控えめに述べているだけであるが。
　帝室劇場を辞めた直接の理由が何であったにせよ、彼女が芸術的自由を求めて旧弊と縁を切る決心
をしたことに間違いはない。帝室劇場にいる頃からシンボリスト達と交際のあったコミッサルジェフ
スカヤは、彼らの主張する神秘主義的な傾向を多分に持ったシソボリズムの芸術理論を、演劇におい
て実現することを彼女の目標としていたのである。
　時にデカダン派とも神秘主義的アナーキストとも呼ばれるこれらシンボリスト達（チュルコーフ、
ヴャチェスラフ・イワーノフ、ブリューソフ、ブローク等）は、当初は「政治におけるイデアリスト
と探神者」9）の統合をめざし、「宗教を包摂する社会主義は社会問題の解決をもたらす」10）という政治
的思想と結びついていたが、次第に政治や社会から離れていった。しかし、彼らは人間とその文化に
関することなら、哲学、芸術、文学の全てに関心を寄せるようになった。その思想の源をニーチェに
引いていた彼らは、アポロン的芸術とディオニュソス的芸術の対立が共通の言葉で橋渡しされる芸術
という思想に、言いかえれば夢幻と陶酔という二つの衝動の統合の中に、彼らの芸術論の拠って立つ
基盤を見つけたのである。
　彼らは、「自分たちの好奇心、あるいは個人的な神秘主義的経験に自由に没頭して」11）世界のありと
あらゆる文化と芸術に関心を寄せた。シジボルとは、彼らにとっては、表現できぬ真実という「“も
う一つの現実”の記号であり」！2）、それが暗示によって示され、陶酔と超感覚的な直感の瞬間をもた
らすような芸術を彼らはシソボリズム芸術と呼んでいた。こうした観念から、ヴャチェスラフ・イワ
ーノフの「真のシソボリズム芸術は宗教の領域にはいる」13）という言説まではほんのひとまたぎであ
ろう。コミッサルジェフスカヤもまた、ニーチェの熱心な読者であった。彼女がジャソヌ・ダルクに
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擬せられたのも故なしとはしないのである。
　だが、「シンボリズムとともに勝利を得たものは特定の流派というより芸術そのもの」14）であった
し、ロシア・ルネヅサンスの文化の少くとも半分は彼らの力に負うものであった。しかし、1905年の
革命の失敗の後、シンボリストの中でも特にブロークは、その神秘主義的アナーキズムの思想を捨て
去ることになる。メイエルホリドへの献辞が付いた彼の「見世物小屋」は、その意味では作家の創作
活動の、そしてまた演出家の演出活動の重要な転回点となることになった。そのことには後でふれる
ことになろう。
II
　アレクサソドリンスキイ劇場のスター女優となり、ロシア舞台の名花と謳われていたコミッサルジ
ェフスカヤは、1902年のシーズン終了とともに、彼女にその輝かしい地位と成功を与えてくれた舞台
を後にした。女優が彼女自身の劇団を結成し、劇場を開くつもりでいるらしいという噂は瞬く間に両
首都に広まった。一人の女優が劇場を創立するということ自体がロシアの演劇史上かつてないことで
あった。女優の計画は、演劇界に極めてセンセーショナルに迎えられた。演劇雑誌はこぞってこれを
取り上げ、シソボリストにかぶれた大女優と呼んで格好の話題にした。ネミローヴィチ・ダソチェン
コでさえ、女優の類稀れな才能を惜しみ、「現在おもちになっている信念の特権を一部犠牲にしてま
で、俳優としての才能の目標を高めることをお望みではなくなったとは考えられません。」15）と手紙を
送り、モスクワ芸術座に加わってくれるよう頼んでいる。ダンチェンコには、コミッサルジェフスカ
ヤの信念も目標も理解できなかったのであろう。また、彼女の演技が芸術座のそれといかにかけ離れ
ているかをも。女優は返信を送っている、「私、この劇団のことにかかりきりになるまでは、お会い
するかどうかもお答えできません……あなたも多分、もし私が永遠に歩むべき確信もなしに、あなた
方のところへ加わるとしたら満足なさらないことでしょう。」16）しかし、ダンチェソコの反応のし方
は、まだまだとび抜けて良心的な方であった。
　コミヅサルジェフスカヤ劇場の五年間につきまとうことになった運命、すなわち良くも悪くも人目
を引いて話題の種にされ、時には椰楡と皮肉の対象にされる運命がすでに始まっていたのである。女
優自身はモスクワのスヴォーリン劇場での12回の公演を大成功のうちに終えると、開場準備資金の調
達のために、南ロシアへ地方巡業の旅に出ていた。資金調達のための巡業もまた、女優の死の時まで
つきまとった運命であった。
　南ロシア諸都市での巡業を終えて、ペテルブルグに戻ってきた女優は、1904年の秋に、パサージュ
劇場の中に彼女の劇場を開いた。ロシアの演劇のルネッサソスの中で、最も初期の最も実験的な演劇
の企ての開始であった。だがコミッサルジェフスカヤ劇場の最初の成功は、シンボリズムとは無縁な
ところからやってきた。最初のシーズンに上演したゴーリキイの社会劇「別荘人種」、「太陽の子」
は、上演されるやペテルブルグ中に多くの論議を呼び起こして話題になった。1905年の革命を前にし
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た動揺と緊張の時期にあって、ゴーリキイ戯曲の上演は、興奮した観客達には時代の諸問題に対する
一つの明確な応答と見なされたのである。
　だが、シソボリズム演劇は一これは実現する手立てが全く見つからなかった。新しい戯曲とそれ
を演出することのできる新しい方法を探して、女優は演出家を何人も起用して新しい芸術シソポリズ
ム演劇の実現を目ざしはしたが、時代の精神の一面に応えたゴーリキイ戯曲の上演以外にはめぼしい
成功を収めることができなかった。こうして、問題解決の糸口が見い出せぬままでニシーズンが過ぎ
ていった。
　コミッサルジェフスカヤの住居はシンボリスト達の家となり、芸術の左翼運動の拠点となった。ま
た、毎土曜には「土曜会」と呼ばれた現代音楽や詩の朗読及び戯曲から抜粋した場面の上演等の催し
が行われ、学生達が大勢集まり、それがまたスキャソダラスな噂の種となった。生活を全て芸術で埋
めること、生活を芸術そのものにすることをその信念とした女優の率直な無私の心から出た活動も、
ジャーナリズムには好餌であるにすぎなかった。
　コミッサルジェフスカヤ劇場は早くも危機を迎えていた。女優は劇団を再組織して出直す決心をし
た。まず色々と不満のあった劇場を出て、オフィツェールスカヤ通りの軽演劇専門の劇場であったネ
メッチ劇場を借りて改装することにした。演出家には、以前一度1904年に雇おうとして断わられたメ
イエルホリドを招くことにして打診した。メィエルホリドに目をつけたのには、シンボリスト達から
彼の演劇スタジナでの活動を伝え聞いたのが直接の動機であろう。マージョリー・フーヴァーは、
「スタニスラフスキイの推薦もあって」17）と書いているが、その間の事情は明らかではない。
　ところで、女優がメィエルホリドを劇場に招く決心をする数ケ月前に、神秘主義アナーキストの機
関誌「松明」と「業火」の両グループが会合を開き、彼ら自身の劇団を創設する計画を立てていた。
メイエルホリドも参加したこの会合で、彼らは「演出家に同じメイエルホリドを起用するつもりでい
た」18）ことが解り、両グループ合同で劇団を創設する決議がなされた。この計画は劇団の結成もでき
ずに挫折したが、1905年の革命失敗後の沈滞したロシアの演劇界に新風を吹きこんで革命を起こそう
とする計画は、メイエルホリドがコミッサルジェフスカヤの招請を承諾したことで、そのままコミッ
サルジェフスカヤ劇場の舞台へ引き継がれることになった。
　だがメイエルホリドの心づもりは本当のところどんなものであったのか。ロシアの大女優の招きを
二つ返事で承知したのではなかったようである。彼としては珍しくひどく慎重であった。
　モスクワ芸術座の演劇スタジオが、事実上彼とスタニスラフスキイの意見の不一致の結果閉鎖され
た後、メイエルホリドはしばらくペテルブルグに滞在してシソボリスト達と親交を深めてから、再び
ヘルソーソへ戻って行った。演劇スタジオでの実験ゐ成果をヘルソーソやボルタワやチフリスの観客
に問うてみるつもりでいたのである。結果は惨々なものに終ったが、ボルタワではメイエルホリド
は、後にコミッサルジェフスカヤ劇場で実験して女優と対立することになった二つのアイディアを試
みている。一つは、ボルタワの劇場で「オーケストラ・ピットを舞台と同じ高さの床でうめて……張
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出し舞台をつくった」19）ことである。これは、神秘主義アナーキスト、ヴャチェスラフ・イワーノブ
の感化による、古代ギリシアの共同体的演劇を復活するという思想の彼なりの実現の試みであったろ
う。コミッサルジェフスカヤ劇場でも実験した、舞台空間を客席にまで拡大して、舞台と客席との境
界をなくそうとしたことも、イワーノフがメイエルホリドに与えた影響の結果であった。もう一つ
は、イリュージョンを生み出す自然主義演劇の舞台に反対して非リアリズムの手法を確立するため
に、演劇の秘密を開示して観客に意識の鏡を掲げさせるグロテスクの美学を応用しだしたことであ
る。メイエルホリドは、「彼の演出の全てを支配した、第一に非リアスティックな傾向と……演劇の
全ての要素が一つのリズミカルな全体に構成されることを要求する新しい美学（グロテスクのこと
一筆者）という仮説」20）をすでに確実に使い出していたのである。
　結局、メイエルホリドは、「私という演出家の中では、俳優は指導的価値をもって優先して」いる
として俳優兼演出家という待遇と、また「私の流派で養成された俳優の集団が……集団創造の及ぼす
影響のために重要」21）であるとして自分の俳優達数人を連れて参加することを含めて、全ての条件を
コミッサルジェフスカヤに飲ませた。女優に対しては、彼の「蓄えてきた創造的建設的な仕事の着想
を全てあなたの手にお渡しする」22）ことを約束した。こうしてメイエルホリドはペテルブルグへ向か
った。1906年八月半ばのことである。
　八月十五日、劇団員との初顔合わせにやってきたメイエルホリドは、彼らを前にして情容赦のない
リアリズム非難で演説を始めると、「……もしかすると我々は新しい演劇を実現させる運命にはない
かも知れない、もしかすると力尽きて倒れるかも知れないのだ。しかし後に続く者たちが、橋を渡る
ように我々の死体を乗り越えて、未来の演劇目ざして進むことだろう……」23）と続けた。この演説を
聴いて、コミッサルジェフスカヤは眼を輝かせた。「なんと言っても、彼女は名声の絶頂にあったの
です。それなのに、彼女は芸術の新しい潮流に魅せられて、恐れもせずに実験への道を踏み出してい
たのでした。」24）メイエルホリドに付いてコミッサルジェフスカヤ劇場へ入団した女優ヴェリギナの回
想である。新しい芸術の実現を己の使命と感じていた女優にとって、メイエルホリドが語った言葉は
彼女の想いとびたり重なったのに違いない。いかに困難でも魅力ある道を進むという方針において、
女優と演出家の意志と熱意とが一致した瞬間であった。女優の眼にメイエルホリドが、自分と同じ理
想を持ち、それに献身的に情熱を注いでくれる演出家と映ったであろうことは疑いがない。事実、し
ばらくの間メイエルホリドは、彼女の考えた通ワの演出家であった。
　ペテルブルグ到着から十一月のシーズン開幕までのメイエルホリドの活動は、まさしく八面六骨と
しか形容しようのない極めて精力的なものであった。猜介ではあったが真摯な彼の性格からして、コ
ミッサルジェフスカヤを自分の演劇的実験の達成のために利用するつもりは全くなかったであろう。
が、しかし結果的には、女優の持てるもの全てを利用して（時には女優を無視して）彼の実験の成果
を舞台に問うことになってしまった。メイエルホリド拡彼もちまえの情熱をもって劇場に乗り込んで
行ったのだったが、「コミッサルジェフスカヤがこの劇場の所有者であるだけでなく、彼女の意志に
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かなった役を演じたいと望んでいる大女優であり、名声という魔法で観客を引きつけているにすぎな
いのではない。」25）ということを、しばらくすると彼は忘れてしまっていた。
III
　ネメッチ劇場の改装に思っていたより時間がかかることが判ったコミッサルジェフスカヤは、劇団
を引きつれて再び資金調達の巡業に出ることにした。すでに、イプセソの「ヘッダ・ガブラー」とメ
ーテルリソクの「尼僧ベアトリス」をレパートリーに選んでいたメイエルホリドは、女優の後を追
い、行く先々の巡業地でこの二戯曲の稽古を進めた26）。自分の演劇の実験の夢に没頭して他を顧みな
くなる演出家の姿はまだどこにも見えない。
　新装なったコミッサルジェフスカヤ劇場は十一月にシーズソの幕を開けた。「まるでヨットの中の
ようにさっばりしていて、ルーテル教会のように飾り気のない劇場」27）であったという。レフ・パク
ストがギリシアの神殿とスフィソクスをデザインした鍛帳が吊られて、この劇場の名物になった。
　メイエルホリドはこの1906～07年のシーズンの間に計十一本の戯曲を演出した。メイエルホリド・
シーズンと呼ばれた、コミッサルジェフスカヤ劇場のこのシーズソで特記するに値する演出は、「ヘ
ッダ・ガブラー」、「尼僧ベアトリス」、「見世物小屋」、「人の一生」の四本である。関心のある戯曲以
外には（たとえそれが義務であっても）、熱意をもって演出にあたることがめったになかったメイエ
ルホリドであれば、彼がこの劇場に来る前にレパートリーに取り上げられていた諸戯曲ヤt興味が湧か
なかったとしても無理はない。それどころか、ロシアの演劇史上に残る演出を一シーズソに四本も創
造したということ自体が驚異的なことなのである。このシーズンにメイエルホリドの創造力が十二分
に働いていたことの証左でもあった。
　コミッサルジェフスカヤ劇場でメイエルホリドが用いた演出方法は四つに分類される。それらは、
　　　　ユニフオ”lテイ（1）多種の均一性、②サイズの誇張された装置の使用、（3）プラットフォームを用いての絵画主義と
ノぐス　レリ－フ浅浮彫り、（4）メーテルリンクの主張した「静止的演劇」と、それとともに用いた単調でリズミカルな
話法、の四つである。もちろん、一つの戯曲に全てが用いられた訳ではないが、「尼僧ベアトリス」
では（1×3×4）が効果的に融合されて用いられ、観客に大きな感動を与えて成功した。そして「見世物小
屋」では、メイエルホリドは四つのうちのいずれも用いなかったのである。
　四つの演出方法のいずれもが反自然主義の立場から考え出され、非リアリズムの方針に貫かれてい
る。つまり観客が不必要な舞台のディテイルに注意を奪われて、俳優と彼の語る台詞から注意を逸ら
されることのないようにするという目的で、また戯曲の内容を全て説明してしまわずに暗示にとどめ
て観客の想像力に委ねるという目的で考え出されているのである。メイエルホリドは、自然主義演劇
の再現とイリュージョソという方法に代えるに、暗示とイマジネーショソを持ってした訳である。
　演劇スタジナ及びコミッサルジェフスカヤ劇場におけるメイエルホリドの演出の特徴は、しばしぼ
　　　　　　　　　　　スfPザ－ツイヤ　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　テアVP　yノスチウスロ ヴノスチ制約性（条件性）とも様式化とも呼ばれている。メイエルホリドはこれらの言葉を演劇性とい
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う語と絡ませて用いているが、彼がこれらの用語でもって意味していた内容はそれほど明らかになっ
ている訳ではない。彼はこれらの用語を、反自然主義演劇のための、また非リアリズム演劇のための
彼の方法と技術を表す術語として用いていたのであって、確固たる演劇理論を叙述するために用いて
いたのではなかった。ルドニツキイの言うように、メイエルホリドは「自己の革新的探求の本質と意
義よりも、好んで方法と形式の問題に確信を持って言及した。彼の直観は理論のはるか先を行ってい
た」28）のだが、しかしその実践の結果手に入れた方法と形式に執着することも余りなかったのである。
例えば、様式化という語を彼自身はどのように説明しているかというと、「……与えられた時代や現
象をく様式化〉することは、その時代なり現象の内的総合を明示し、またいかなる芸術作品の様式に
おいても深く埋めこまれているのが見つかるところの、隠された特徴を明らかにするために、可能な
表現手段の全てを採用すること」29）なのである。ところが様式化のための「可能な表現手段の全て」
を制約性と言っている訳ではないのだ。コミッサルジェフスカヤ劇場での演出における制約性とは、
舞台空間にプラットフォームや張出し舞台によって空間の縮小や拡大という制約を課すこと、また俳
優の身振りや話法に一定の制約を課すことを意味しているのである。
　メイエルホリドが彼の演劇理論について語る時、一般的抽象的となって理解しにくくなるのに比べ
て、彼の演出の方法と形式について語る時、はるかに雄弁で明晰になるのは、彼が理論よりも先に実
践によって実験を始めたからなのである。従って、見つけた方法と形式が不適切であることが判る
と、これを捨てるのに何の躊躇もなかった。
　当時のメイエルホリドにとって1制約性とは演出の方法でありその技術であった。そして、それら
　　　　　　　　　　　ウスロ－ヴヌイテアトルを用いて創造したものが制約的演劇だったのである。またそれは、メーテルリソクの唱えた「静止的
演劇」を実現させるために彼が考え出した方法でもあった。従って、コミッサルジェフスカヤ劇場の
シンボリズム演劇は、メーテルリソクの戯曲を演出する新しい方法、すなわち制約的演劇の方法が見
つかった時に、ロシアで初めて実現を見ることになった。
　それは、本論の冒頭で述べたように、演出家メイエルホリドの稀有の才能と女優コミッサルジェフ
スカヤの才能と魅力とが融合したことに加えて、進んで演出家の指示通りに演じようとした女優の献
身的努力があって初めて可能となったのであった。　　’
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　u　それでは前にあげた四作品の演出の意図とディテイルを見て行くことにしよう。モスクワ芸術座と
違って、これらの作品は長いものでもニケ月足らず、「人の一生」に至っては二週間余りで仕上げら
れている。
IV
　メイエルホリドの「ヘッダ・ガブラー」の演出に対しては、従来その大胆な色彩と調子の一致とい
う原理の実験が評価される一方で、散文的でリアリスティックなイプセソの戯曲をシンボリズムで演
出しようとしたのは間違いだったと言われてきた。確かに「ヘッダ・ガブラー」をシンボリズム戯曲
であるとは言えないであろう。が、しかしメイエルホリドはコミッサルジェフスカヤが持っていた、
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リアリスティックな戯曲にシソポリックな意味を付与する演技の才能を、彼女が得意としていたイプ
セン戯曲に活かそうと努めたのではなかったか。演出家の残した演出メモには次のような箇所が見え
る、「……観客は、まるで彼らが自分に向かって直接に語りかけているかのように台詞を聞くのであ
る。……単調な対話の背後に、観客は単なる言葉では表現することのできない、予感と情念の隠され
た内的対話を感じとる。観客は……実際の言葉は忘れるかも知れないが、しかしその場面が創り出す
全体の印象を恐らく忘れることはできないのである。」30）彼のこのメモの中には、その容赦のない内的
対話によって魂の叫びを観客に直感させた女優の演技を活かそうとした意図が読み取られるように思
う。メイエルホリドがコミッサルジェフスカヤの演技を無視したため、彼らの意図が最初から食い違
っていたと見なすことはできないのである。
　ただ、観客は彼らにおなじみのイプセソ劇からは予想だにしなかった舞台空間を全く理解すること
ができなかったのであった。
　メイエルホリドは、間口約10メートル奥行約3．5メートルのプラットフォームを作り、それをでき
るだけフットライトに近づけ、照明はフットライトと頭上のボーダー・ライトの両方からあたるよう
にした。プラットフォームのすぐ背後には、鹿を従えた金色の女を描いたタペストリーが吊るされ
た。プラットフォームの上は、中央にテーブル、上手にはヘッダのための玉座となる巨大な肘掛椅子
があり、その背後に明りとりの大きな窓があった。下手には白いグラソド・ピアノがあり、その横の
台座の上には金色の大きな花瓶が置かれ白い菊が活けてあった。この中でヘッダは金色の秋を背景に
して、冷やかな威厳をもって君臨する女王として印象づけられるように意図された。全体が人生の初
秋を表す金色に囲まれ、白の毛皮で飾られた家具の中に、青緑色の衣裳を着たヘッダが現れた。登場
人物達は、椅子に坐ったまま真正面に観客を見つめて、指定された三つの調子で台詞を話した。
　メイエルホリドは、奥行の極めて狭いプラットフォームと、色彩と調子の統一及び動きの少ない身
振りと単調な話法という制約を課すことで、メーテルリソクが言うところの静止的演劇の効果を達成
しようとした。確かにそこからは、人生に何かを執拗に求め続けながら終に得られずに現実の生活に
結着をつけるヘッダという女性の精神の神秘性は現出したかも知れない。しかし、メイエルホリドの
・うした反・アリズ・志向か郷懐学触処理を評価する都・・畑こしろ・大方の観客は不灘あ
からさまにしたのであった。
　「尼僧ベアト『リス」は「ヘッダ・ガブラー」の十二日後に幕を開けた。メイエルホリド自身、第一
回めの稽古ですでに「戯曲が確かな調子で捉えられるような望みを与えてくれた。うまく行きますよ
うに！」31）と劇場の日誌に書きつけたように、女優と演出家の創造性の意図と希望はここにすばらし
い一致を示し、コミッサルジェフスカヤの熱望したシンボリズム演劇は初めて実現を見ることになっ
た。「尼僧ベアトリス」の上演は大成功であったばかりでなく、「事実上、ロシアの舞台におけるシソ
ポリズム戯曲上演の最初の公けの成功であった。」32）のである。だが、女優と演出家の才能の幸運な一
致は、この「尼僧ベアトリス」一作のみであった。
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　メーテルリソクが書いたこの戯曲は、オラソダの聖者伝説に基づいた三幕の奇蹟劇である。ルーア
ン近郊の修道院で神に仕えていた尼僧ベアトリスは、王子ベリドールと恋に落ち修道院を捨てて駆け
落ちする。すると彼女がお守りしていた聖母マリアの縁が台座から降りてきて、ベアトリスの僧衣を
まとい彼女の罪を隠す。聖母マリアーベアトリスは、その時から二十五年間聖者として尼僧や信者達
の崇敬を受けて生きる。第三幕、王子に捨てられ、転落の二十五年間を世俗の罪で汚した老いたるベ
アトリスが死に場所を求めて修道院を訪れると、聖母はもとの台座へ戻り、そして再び僧衣を身につ
けたベアトリスは、予想していた厳しい罰も受けずに、そのまま聖者として神に召される、という物
語である。
　メイエルホリドは、この戯曲を、ベアトリスを演ずるコミッサルジェフスカヤを中心にして、他の
人物群は全て彼女を囲む合唱団のように処理して演出した。尼僧達の衣裳や身振りや話法には、先に
あげた均一性の制約を課し、群集を個別化せず、つねに一個の塊として行動して、コミッサルジェフ
スカヤと著しい対比をなすように取り扱った。彼は意識的に群集と女優が一つの宗教画、バス・レリ
ーフを構成するように演出した。
　メイエルホリドは今回もプラットフォームの手法を用いたのであったが、最初の計画は全く違って
いた。彼は前舞台を作り、それを階段で客席とつなぎ、そうして俳優は観客の目の前でメーテルリン
クの戯曲の柔らかではあるが戦懐を覚えさせるような台詞をかろうじて聴きとれるぐらいに囁くとい
うことになっていた。この計画は予算の都合で実現できなかったので、やむなく彼は再びプラットフ
ォームをフットライトぎりぎりのところまで出して、行動全体が当初の計画に近い効果を上げるよう
に配慮したのであった。
　演技についてメイエルホリドはどのように意図していたか、再び演出メモを見ることにする。「上
演のリズムは正確に計算され、張りめぐらされた問と明確に表現された身振りとによって達成され
た。……台詞の話し方の旋律的なスタイルとゆっくりした動きでの動作は、表現の含蓄を保つように
意図され、全て台詞はかろうじて囁くといったような、つまり内的な悲劇的体験の表れであった。」33）
　コミッサルジェフスカヤが得意の祈るような内的対話を通して魂の叫びを観客に伝えた様子が想像
できるようである。事実、この戯曲は、彼女の演技の質にはお誹え向きであった。冒頭からベアトリ
スの内面告白である、「この世は、苦の世界なんですね、それなのに、誰も、何もわたくしどもには
百ってくれません。……御母よ、わたくしの心を照らしてくださいまし。どうしていいのやら、さっ
ぱり解りません。今、顛えながら、あなたの聖い御姿の前に差し出しているこの双の腕が、明日の日
にも9地獄の業火の焔を立てる、恐しい二本の炬火になろうかも知れません！」（岡野馨訳）
　コミッサルジェフスカヤを時代の苦悩する精神のシンボルと見ていた当時の観客にとって、ベアト
リスの祈りをあげる姿は女優の魂の叫びをあげる姿と二重映しになって、強烈な印象を刻んだことで
あろう。ロシアの舞台最初のシンボリズム演劇の実現にふさわしい女優の結晶であった。
アソドレーエフの「人の一生」はペテルブルグとモスクワ（芸術座）で競作された。だが、コミッ
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サルジェフスカヤ劇場での演出は、話題提供のためにかなり大急ぎで行われたもののようである。
　この戯曲の色調と雰囲気は、作者自身が序曲の中で述べている。「……まったく空虚な部屋らしい
場所で、戸口もなく窓もない。その中にあるものはすべて灰色で、煙のように単調な色彩である。…
…何処からともなしに濃淡のない弱々しい光が流れてくる一それとてもやはり同じく灰色ばかり
で、単調で、幻のようで、陰影も映さないし明るい反射もない……」（昇　曙夢訳）
　メイエルホリドは以上のような効果を達成するために「舞台装置を使わずに演出した。舞台全体に
幕が……ふつうは舞台背景が占める場所に吊られた」34）のである。道具類は一つの道具が他の幾つか
の道具を代表するように、大きさがはっきりと誇張されたものが用いられた。予算の関係で大胆な省
略が施された舞台が、逆に戯曲の指定した雰囲気を創り出すのに役立ったのである。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　t　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　エ　リ　ア　この「人の一生」の演出で、いつも画期的な手法として特筆される区域照明も、実は舞台全体を照
らし出さずに済むようにとの配慮から考え出されたものであ6た。対話する人物達のグループに各
々、影も作らず明るい反射も起こさない単一の光源を設定し、光を弱めて、グループの周囲を最少限
照らし出すように設計し、これらを戯曲の進行するにつれて切り換えていったのである。もちろんス
ポットライトの装備はなかったので、照明を設計したコミッサルジェフスキイは「普通の電球とボー
ル紙とブリキ板とで、自分の手でくスポット〉の枠を作り、そして黒塗りのカンヴァスで舞台の壁だ
けでなく床をも覆って」35）しまわなくてはならなかった。
　コミッサルジェフスキイは、八ケ月後にモスクワ芸術座で上演されたこの戯曲の演出が「さらに手
が込んではいたhg、しかし装置と照明は我々めそれに非常に似通っていた。」36）とも付け加えている。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　パラガンチツク　ヴェ・エ・メイエルホリドへ捧げる、と献辞の付されたブロークの一幕のファルス「見世物小屋」
は、彼の「見知らぬ女」と「広場の王様」とともに三部作をなしている。メイエルホリドがコミッサ’
ルジェフスカヤ劇場に招かれる前に、シンボリスト・グループの会合で彼と急速に親しくなったプロ
ークが、この会合の席上で示唆された詩の戯曲化の提案を実現させたのがこの「見世物小屋」であっ
た。この戯曲は、作家と演出家両方の創造性の上で重要な結節点となることになるが、当時それを二
人ともに知る由もなかった。
　1905年の革命に熱烈な共感をもって参加したブロークは、革命失敗後の幻滅感をこの戯曲の中で
は、神秘主義者を愚弄することによって表現している。その幻滅感は、「見知らぬ女」では更に徹底
的に、永蓮の精神的価値の象徴である見知らぬ女をすでにこの世で見分けることができなくなった詩
人の姿に反映させることになる。だが、神秘主義者も詩人も、そしてまた「見世物小屋」に登場する
作家という人物も、ブロークにとっては、過去の己の姿を辛辣に嘲笑した結果創り出された人物であ
ったのではあるまいか。ブロークはすでにシソボリスト・グループから大きく離れ始めていたように
思われる。
　メイエルホリドにとっても、この「見世物小屋」での演出は、彼の演出活動の上での重要な転回点
となった。この演出で彼は、先にあげた制約的演劇の四つの演出方法のいずれも用いずに、仮面とプ
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ロセニアムの逆用という方法を用いて、認刺と技肉たっぷりの舞台を創り出した。
　青色の幕を背景にした舞台の上に、見世物小屋がワイヤーで吊り下げられている。舞台の装備全体
が観客に見えるようにわざとむき出しにされている。小屋の中央に神秘主義者が三人机を前にして、
黒く塗ったボール紙のフロックコートから頭と腕だけを出して、この世の終りの到来を、つまり死神
がやってくるのを噂している。彼らの横上手側にピエロが独り椅子に坐って、姿を消した許嫁のコロ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　カ　　サ　　－ムビーナを待っている。コロムビーナが現れると、彼女のおさげ髪は神秘主義者達には死神の象徴の
カ　サ－大鎌に見える。彼女はコロムビーナではないと神秘主義者に言いくるめられたピエロが出て行こうと
し、その後をコロムビーナが追おうとした瞬間、机の下からアルレキソが飛び出して彼女を誘惑して
連れ去ってしまう。神秘主義者達は安堵の余り気を失うと、ボール紙のフロヅクコートは宙に舞い上
がったように彼らの姿は見えなくなる。すると作者が登場し、自分の書いた戯曲の筋を説明し始め
る。と、袖から伸ぽされた手が作者の襟首をつかみ、彼は叫び声を上げながら引きずりこまれる。そ
れと同時に、見世物小屋は一気に天井へ引き上げられ、代わりに別の装置が降りてくると、そこはも
う次ぎの舞踏会の場面なのである。
　　メイエルホリドの演出は、目まぐるしいほどに手際鮮やかなものであった。神秘主義者の権威はボ
　ール紙にすぎぬことが判り、コロムビーナは、ピエロの許嫁から死の象徴へ、そして仮面劇の登場人
　物になったかと思うともとのコロムビーナに舞い戻る。ピエロは不幸な狂人なのか、それとも哀れな
　道化なのか。悲劇とファルスの入り混じった舞台の進行のつなぎ目を、作者が登場してぶち壊して行
　った。観客は一つの立場に留まって舞台を眺めている訳にはいかなくなった。観客の固定した態度ま
　でが嘲笑されていたのである。
’　上演は、装置のサプーノブ、音楽のクズミソの才能と相まって、客席へ強烈な衝撃を投げかけた。
　初日の晩から、客席は大騒動であった。
　　ところが、メイエルホリドの例の演出メモには、演出のディテイルの説明以外には、演出の意図が
　述べられていないのである。ただ一言、「装置全体が小屋の上の方へ引っぱり上げられる時、現実の
　劇場にいる観客は全ての過程を見る。」37）と書きつけられているだけである。彼の方法はつねに理論の
　はるか先を走っていた。
　　ピエロの役はメイエルホリドが演じた。コメディア・デラルテの登場人物達がロシアの舞台に出現
　したのは、この「見世物小屋」から始まったのだったが、彼がピエロを演じたのは初めてではなかっ
　た。1903年にヘルソーンの舞台で、シェーンタソf乍r軽業師」の中のサーカスの老ピエロ役を演じて
　いた。メイエルホリドの演出を語る時、仮面の関係でいつもこの上演が引かれるが、しかしメイエル
　ホリドは、二十世紀の演出家達が彼をも含めてピエロを疎外、憂愁、理解されぬ苦しみの象徴として
　解読したようには、「軽業師」のピエロを理解も演じもしていない。ただ俳優メイエルホリドは、自
　分の顔貌がピエロを演じると奇妙に役に合った効果をあげたために、ピエロに愛着を感じていたにす
　ぎなかつたのである。
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　ともあれ、「見世物小屋」は演出家の実験の新たな展開として十分な成果をあげた。彼は自分の実
験に完全に夢中になってしまっていた。コミッサルジェフスカヤは一彼女はもちろん出演もしてい
なかったし、また彼女の理想のシソポリズム演劇とはほど遠いこんな上演に、なぜ観客があれほどに
湧いたのか理解できぬまま苦々しく思っていたのである。
V
　「見世物小屋」の演出で、メイエルホリドは終にシンボリズム演劇上演のための制約的演劇という
方法の範囲を抜け出していた。それと同時に、自分の働いているのがロシアの大女優コミッサルジェ
フスカヤの劇場であり、劇場に集まる観客の殆どは彼女を観に来る人達であることを完全に忘れてし
まったようである。そのために彼はこの劇場における自分の地位（首席演出家）を自ら放棄する破目
になった。演出家と女優の演劇に対する意見の不一致は、誰の目にも明らかであった。しかし、女優
の態度を決定的に硬化させたものが、新しい演出に出演できない彼女の不満と、もう一つ彼女が出演
すればお客がより多く入るという財政的配慮であったこともまた事実であろう。一シーズンにロシア
の演劇史上に残る作品を四本も舞台にかけたとはいえ、収入は下降線をたどっていた。
　コミッサルジェフスカヤ劇場の1907～08年のシーズソは、九月のモスクワ巡業から始まった。メイ
エルホリドはこのシーズンに、メーテルリソクの「ペレアスとメリサソド」、ヴェーデキントの「春
のめざめ」、ソログープの「死の勝利」の三本を演出して劇場を去ることになる。制約的演劇の方法
にすでに興味を失っていた彼は、「ペレアスとメリサンド」では、再びプラットフォームと静止的演
劇を持ち出してきただけであった。ただプラットフォームを円形にしたことに、彼後年の円形舞台の
構想の萌芽が認められなくもない。いかに女優の要望とはいえ、十代の若い娘を43歳の彼女が演じる
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　エ　リ　アことは無茶であった。「春のめざめ」では、「人の一生」で胴いた平面的な区域照明を垂直的なそれに
代えて、重層的に構成した舞台空間に応用しただけであった。
　「死の勝利」では、舞台の間口いっぽいの階段をフットライト際から舞台奥まで造り上げた。彼は
本当は、この階段を客席にまで伸ばそうとしたのであったが、コミッサルジェフスキイの反対でまた
も断念せざるを得なかった。革命後の演出でメイエルホリドが多用することになる、あの客席を両側
からはさんで抱きこむような階段の使用法は、すでにこの演出に萌芽していたのである。それはなに
よりも、舞台と客席の境界を取り払って、劇場を演ずる者と観る者との一つの交流の空間にして束の
間の演劇的共同体を現出させようとする、彼の演劇観から発した方法であった。だがそれは、コミッ
サルジェフスカヤにとっては、これまでの過ちを改めぬだけでなく、劇場全体を犠牲にしてなおも実
験を続げようとする演出家の意志ととれた。女優と演出家の関係を修復する手立てはすでになかっ
た。十一月九日、女優は彼に解雇の通知を送った。「なんなら僕が劇団を出ましょうか一に対し、
今私ははっきりとお返事いたしましょう、一ええ、あなたは出ていかねばなりません。」38）と女優は
その中に書いている。
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VI
　メイエルホリドは去って行った。コミッサルジェフスカヤは弟のフヨードルを演出にあたらせて、
再びシソボリズム演劇の実現を続けようとしたが、揺れ動く当時のロシア社会にあって時代の精神を
鋭く捉える革新的な手法を見つけることはできなかった。それはロシアの劇場全体に言えることであ
った。
　コミッサルジェフスカヤは1908年に劇場を一時閉鎖して、劇場の維持費調達のために再び巡業へ、
このたびはアメリカへ旅立って行った。だが、この巡業は、二人の支配人が「アメリカの興行界のこ
とを全く知らなかった」39）ために、逆に持って行った資金を使い果たして帰国する破目になった。そ
のシーズンを開けられるとは誰も思っていなかったが、しかし女優は最後のシーズンを開けることが
できた。女優は演出家にエヴレイノブを迎え、フヨードルと一緒に演出にあたらせた。エヴレイノフ
は前任者と違って、俳優の個性と演劇のコンヴェンショソの強調に関心を持っていたので、女優には
心強い味方になる筈であった。このシーズンに、エヴレイノブはワイルドの「サロメ」とダヌンツィ
オの「フランチェスカ・ダ・リミニ」を、コミッサルジェフスキイはレーミゾフの「悪魔の芝居」を
演出した。だが、「サロメ」がペテルブルグの教会検閲に触れて、宗教的冒濱のため上演禁止となっ
た。結局はそれが最後の打撃となった。コミッサルジェフスカヤ劇場は、とうとう財政建て直しので
きぬまま、1909年の春に閉鎖された。
　女優の内部で、すでにシソボリズム演劇は燃え尽きていたのだろうか。彼女は自分の生活の全てで
あった舞台を見失ったのだろうか。彼女は新しい芸術の実現を己の生活の目標の全てとすることがで
きなかったばかりか、彼女の演劇が自分と他の人々とを結ぶ橋ではなくなっていることに気づかざる
を得なかった。彼女が失意の中で考えて到達した結論は、新しい演劇を担うに足る新しい精神を持
ち、ともにそれを感じることのできる若者を育てるために、俳優養成学校を設立することであった。
そのための、またもや資金調達と、そして恐らくは負債返済のために、女優は最後の巡業に出た。広
大なロシアの地を、このたびは中央アジアの方まで足をのばしてくまなく巡業して回った。きゃしゃ
な身体と青白い顔をしたこのロシアの大女優を、それほど苛酷な巡業へと駆り立てたものは、彼女の
新たな使命感に他ならなかったが、しかしすでに女優の内には舞台へ上がって己を燃やす意欲は尽き
ていた。回教寺院の聾え立つ中央アジアのタシケントの町で、コミッサルジェフスカヤは天然痘に罹
って死亡した。1910年二月十日、彼女は46歳であった。亡骸は船でペテルブルグに送られて葬儀が行
われた。アレクサソドル・ネフスキイ墓地へ埋葬に向かう葬送の列に加わった人々の数四千とも五千
とも伝えられている。
　コミッサルジェフスカヤの伝記作者ルイバコワは、「芸術家がその肉体の滅びる以前に、芸術家と
して先に死んでしまうことがある。」40）と女優の非運の死について述べている。女史のこの一節の真意
は、恐らくコミッサルジェフスカヤの死の15年後に同じような死をとげた、また女優自身が尊敬して
はばからなかったエレオノーラ・ドゥーゼの運命に重ね合わせる時、より明らかになるのであろう。
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「ロシアのドゥーゼ」と呼ばれたコミッサルジェフスカヤは、彼女の理想とする演劇の実現という夢
に己の生命を賭したのではあるまいか。彼女自身が未来の演劇のための犠牲者となって滅ぶことを望
んだのでもなく、メイエルホリドが彼女の生命の炎を燃え尽きさせたのでもない。彼女の夢見ていた
演劇の実現へ情熱を注ぐことができなくなった時、女優は舞台に立ちながらも芸術家としては死んで
しまっていたのである。それを最もよく理解していたのは恐らくメィエルホリドであった。彼晩年の
回想である、「コミッサルジェフスカヤは驚嘆すべき女優であったが、しかし彼女は同時にジャンヌ・
ダルクであることを望まれていた。彼女は、実際には天然痘で死んだのでは全くなく、ゴーゴリが死
んだのと同じ憂愁に囚われて死んだのだ。使命感と現実の芸術的課題とのアソバラソスのために生じ
た憂愁によって疲れ果て、身体が天然痘に感染したのである。」41）
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